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Sprache — Gedachtnis — Architektur.
Metonymische Prasenz und metaphorische
Bedeutung im Roman Austerlitz

von W.G. Sebald (2001)

1. Raumkonzepte und Gedédchtnismetaphern im Kontext
des spatial turn

Im Anschluss an die Horatianische Formel ut pictura poesis spricht
man im heutigen kultur- und literaturwissenschaftlichen Diskurs von der
Korrespondenz der Kiinste und von der Intermedialitét der Literatur. Die
Architektur scheint dabei allerdings — im Gegensatz etwa zur Malerei —
nicht gerade dafiir priadestiniert, in einen fruchtbaren Dialog mit Literatur
zu treten. Sie weist kaum Gemeinsamkeiten mit der Wortkunst auf: Sie
erzahlt nichts, bildet keine Realitit ab, ist mathematischen und technischen
Richtlinien untergeordnet (vgl. Wystouch 2006).

Der 2001 erschienene letzte Roman von W.G. Sebald Austerlitz be-
weist, dass Architektur entgegen allem Anschein literarische Texte inspi-
rieren kann: nicht nur als Thema, sondern auch als strukturelles Modell
fiir literarische Darstellungen. ,,In keinem anderen Werk Sebalds spielen
Architekturaufnahmen eine vergleichbar gro3e Rolle wie in Austerlitz“
(EcGers 2011: 31). Sebald nimmt auf Text begleitend abgebildete au-
thentische Bauten Bezug, parallelisiert aber auch Sprache und Text mit
architektonischen Strukturen (vgl. JEziorkowsk1 2007: 73). Gebéude, to-
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pografische Ensembles, Grundrisse von Bauanlagen funktionieren auf der
verbalen Ebene — so meine These — als Geddchtnis-Metaphern. In Bildern
dargestellt, werden sie zu Metonymien, die das Vergangene, Verdringte
und Traumatische vergegenwartigen.

Bevor konkrete Textbelege fiir diese These angefiihrt werden, sollen die
Griinde fiir das Interesse der Literatur- bzw. Kulturwissenschaft an rdum-
lichen Konzepten und Strukturvorstellungen, die u.a. auch Architektur als
dreidimensionale Kunst liefert, erklart werden.

Der Raum istim Zuge des spatial turn zu einem der Interessenschwerpunkte
der kulturell orientierten Literaturwissenschaft der letzten zwei Dekaden
aufgestiegen. Der Raum als ,,zentrale Wahrnehmungseinheit* und theore-
tisches Konzept (BacumanN-MEbick 2009: 284) hat in der Epoche der glo-
balen Netzwerke die dem aufklarerischen Denken verpflichtete Perspektive
der Zeit und des Fortschritts abgelost (vgl. ebd. 285 f.). Wir empfinden
heute einerseits eine Raumverdichtung oder ein ,,Raumverschwinden*
durch ,translokale, ortlose Medien- und Kommunikationstechnologien®
(BacumanN-MEpick 2008: 664), was zum Gefiihl der Entwurzelung und
Heimatlosigkeit fiihrt; als Reaktion darauf werden das Lokale und die
Heimat in der Literatur ,,wiederentdeckt®. Andererseits machen die iiberall
vorhandenen — auch sozial und politisch gemeinten — Grenzen, bewachte,
abgeschlossene, kontrollierte Zonen die Raumperspektive unvermeidlich
(vgl. BAcumanN-MEDIck 2009: 287). Die Kulturwissenschaft — und mit ihr
die Literaturtheorie — nimmt ,,Konstellationen, Gleichzeitigkeit (unglei-
cher Lebenssphéren) und Lokalisierung® (ebd. 664) verstirkt in den Blick.
Dabei wird der Raum nicht mehr rein geografisch verstanden, sondern im
iibertragenen und relationalen Sinne: als ,,Ergebnis sozialer Beziehungen
und Praktiken‘ sowie als Funktion von Machtverhiltnissen (ebd.).

Der Raum als Denkfigur und Analysekategorie ist fiir die Werke von
W.G. Sebald aus zwei Griinden relevant. Zum einen handeln seine Texte von
Menschen, fiir die der Zustand des Ausgewandertseins, der Entwurzelung,
der Heimatlosigkeit ihre conditio humana bedeutet. Bei der Interpretation
dieser Zustédnde belegen solche Raumkonzepte ihre Deutungskraft, die im
Zuge des spatial turn in den Vordergrund riicken: z. B. die Foucaultsche
Heterotopie oder die Dichotomie ,,anthropologischer Ort vs. Nicht-Ort*
(Marc Augé).!

! Zur Relevanz dieser Begriffe fiir Sebald vgl. OnLscHLAGER 2006: 133-155 (Kapitel
Réume. Heterotopien, Orte und Nicht-Orte in ,, Austerlitz und ,, All ’Estero ') sowie FucHs
2008.
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Die Raumkategorie schlie3t sich zudem an das Thema Gedéachtnis an,
das ,,zugleich Gegenstand, Methode und Zweck der Texte Sebalds* (MEYER
2003: 80) ist. Seine literarischen Arbeiten ,,entstanden parallel zu jenem
Diskurs, der seit Jahren die Forschungsarbeiten der Geisteswissenschaften
mafgeblich bestimmt. Es ist der Diskurs, der um die Phdnomene Zeit,
Gedichtnis, Erinnerung, Vergessen kreist (MARTIN 2007: 81). Der
Gedéchtnis- und Erinnerungsdiskurs wird bei Sebald an Protagonisten
veranschaulicht, die infolge traumatischer Kriegserfahrungen nicht nur
heimat-, sondern auch erinnerungslos geworden sind und durch diverse
Formen der Erinnerungsarbeit ihre ,,verschiitteten Biografien rekonstruie-
ren.

Gedéchtnis und Erinnerung sind schon immer mit der Kategorie des
Raums zusammengebracht worden — eine Verbindung, die bis in die
antike Mnemotechnik mit ithren loci memoriae zuriickreicht. In der
Kulturwissenschaft spricht man von Gedachtnis- bzw. Erinnerungsorten.
Einen solchen Ort versteht man als ,,Kristallisationspunkt bzw. narrative
Abbreviatur des kollektiven Gedichtnisses* (BNDErR 2001: 199). Im wort-
lichen Sinne kann es sich dabei um konkrete Orte im topografischen Sinne
handeln (z. B. ein Schlachtfeld, ein Mahnmal). Im tibertragenen Sinne kon-
nen Gedichtnisorte auch einen symbolischen (Jahrestag) oder funktionalen
Charakter haben (Autobiografie, Gemeinschaft) (vgl. ebd.).

Die Metapher des Gedichtnisortes vermittelt einerseits die Vorstellung,
dass das Gedéchtnis — eine typische Funktion des menschlichen Geistes —
an Orten und leblosen Gegensténden haftet. Zum anderen ist der gesamte
philosophische, literarische, neuerdings psycho- und soziologische sowie
kulturwissenschaftliche Gedachtnisdiskurs schon immer in Metaphern ge-
fiihrt worden, da der abstrakte Prozess des Speicherns und Abrufens von
Informationen im menschlichen Gehirn sich nur so darstellen ldsst (vgl. etwa
AssMANN 2009: 150).2 Grundsitzlich basieren die Geddchtnis-Metaphern
entweder auf Schrift- oder auf Raumvorstellungen. Zu den ersteren, ,,zwei-
dimensionalen® Metaphern gehoren: Wachstafel, Buch, Palimpsest, zu
den letzteren (,,dreidimensionalen*) — Magazin, Ruhmestempel, Theater,
Bibliothek, aber auch Ausgrabungen (vgl. Assmann 2009: 151-165).

Raum- und Schriftmetaphern, die den beiden Konzepten des
Gedichtnisses entspringen, lassen sich auf die Analyse unterschiedlicher

2 Das Gedichtnis wird dabei stets mit dem jeweils aktuellen Speicher- und Kommuni-
kationsmedium verglichen: im Mittelalter mit der Wachstafel oder dem Buch, im 19.
Jh. mit der Fotografie, heute mit dem Computer (vgl. PETHES 2008: 121). Auch solche
Vorstellungen wie das kollektive oder kulturelle Geddchtnis haben einen metaphorischen
Charakter (vgl. SARYusz-WoLska 2011: 76).
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Kulturphdnomene anwenden. Wahrend die Schrift-Metaphern der Literatur
ndherliegen, kann man die Raum-Metaphern mit urban studies verbin-
den: der Erforschung des schichtenartigen Aufbaus einer Stadt, in der sich
das Gedichtnis vergangener Epochen abgelagert hat (vgl. etwa Sarvyusz-
WoLska 2011).

Entgegen der Erwartung, dass ein literarischer Text Gedéchtnis und
Erinnerungsprozesse vor allem als Erscheinungsformen der Schrift kon-
zeptualisiert, aktiviert Sebald im Austerlitz fast alle der bekanntesten so-
wohl Schrift- als auch Raummetaphern des individuellen, kommunikativen
und kulturellen Gedéichtnisses. Und da die Handlung vorwiegend in euro-
paischen GroBstddten spielt (Paris, London, Prag, Antwerpen), wo urbane
Réume autonome Bedeutungstriger sind, verzahnt sich die literaturtheore-
tische Textbetrachtung zwangslaufig mit den urban studies.

Der Roman thematisiert Vorstellungen, die unter drei Begrifte zu subsu-
mieren sind: ,,Erinnern als ein Prozess, Erinnerungen als dessen Ergebnis
und Gedéchtnis als eine Fahigkeit oder eine verdnderliche Struktur® (ERLL
2011: 7). In das so ausdifferenzierte Themenfeld fallen auch Phinomene wie
Trauma, Verdringung, Vergessen, Aphasie oder Erinnerungsmechanismen.
Um diese Vielfalt der Gediachtnisformen zu vermitteln, stellt Sebald
Ahnlichkeiten und Analogien zwischen Landschaft, Sprache und archi-
tektonischen Ensembles her (vgl. JEziorkowski 2007: 74), und zwar durch
Verbindung verbaler mit visuellen Mitteln. Was hier besonders interessiert,
sind solche rdumlichen Gedédchtnis-Metaphern, die aufgrund der inter-
medialen Arbeitsweise Sebalds — eines ,,Schriftsteller[s] mit einem Blick
fiir die Sprache der Bilder” (EGcGers 2011: 37) — entstehen. Der Autor von
Austerlitz figt Text und Bild zu Ikonotexten — Zeichen héherer Ordnung
(vgl. ebd.) zusammen. Einzelne Orte (Landschaften, Bahnhofe, Bibliothek),
aber auch ganze Netzwerke (Eisenbahn, U-Bahn) setzen in Austerlitz die
individuelle Erinnerung des Protagonisten in Gang und fungieren somit als
loci memoriae im antiken Sinne (vgl. Saryusz-WoLska 2011: 163).

Die Gedichtnis-Metaphern sind in der Sebald-Forschung hinreichend
gedeutet worden. Weniger Beachtung scheint m. W. die andere Denkfigur
Sebalds zu finden: die Metonymie. Beide Figuren entstehen durch die
Interaktion zwischen Text und Bild, wobei die Metapher bei Sebald eher
sprachlich realisiert und eventuell durch Bilder bekréftigt wird, wihrend
besonders suggestive Metonymien die Doméne des Visuellen bleiben.
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2. Raum-Metaphern im Austerlitz: das Hermetische
und die Dislokation

Die Rahmenhandlung des Romans umfasst ca. 30 Jahre, in denen der
Icherzédhler dem Hauptprotagonisten Jacques Austerlitz zuféllig oder nach
Verabredung in verschiedenen européischen Stadten mehrmals begegnet
und sich dessen Lebensgeschichte anhort; der Bericht des Icherzihlers
geht dann flieBend in Monologe seines Gespriachspartners iiber. Austerlitz
ist Kunsthistoriker und Hochschullehrer jiidischer Herkunft, ein gebiir-
tiger Tscheche, der im Sommer 1939 als vierjdhriges Kind von seinen
Eltern getrennt und aus dem heimatlichen Prag mit einem der sogenannten
Kindertransporte nach England verschickt wurde. Seine Mutter kam dann
in einem Vernichtungslager ums Leben, der Vater ist verschollen. In London
angekommen, wird Austerlitz von einem walisischen Predigerehepaar auf-
genommen und wichst unter einem Decknamen auf. Seine tschechische
Kindheit, die Muttersprache, ja selbst die Erfahrung des traumatischen
Verlusts der Eltern verbannt der Junge jedoch aus dem Bewusstsein.
Jahrelang gelingt es ihm, in Unwissenheit zu leben, auch wenn ihn un-
gewisse, verschwommene Bilder aus der Vergangenheit sowie die vage
Ahnung plagen, dass er mit einer ,,falschen Identitdt™ in einem ,,falschen
Leben‘ steckt — Gefiihle, die zu Nervenzusammenbriichen, Depressionen
und sogar zu Sprachstorungen fithren. Erst mit 57 Jahren beginnt er, sei-
ne wahre Herkunft zu erforschen. Den entscheidenden Impuls dazu gibt
Austerlitz eine zufillig gehorte Radiosendung, in der zwei Frauen erzéh-
len, wie sie kurz vor dem Kriegsausbruch mit einem der Kindertransporte
gerettet wurden. Der Name des Fahrschiffs ,,Prague® bringt Austerlitz auf
den Gedanken, dass ,,diese Erinnerungsbruchstiicke auch in [sein] eige-
nes Leben gehorten.*? Er fahrt nach Prag, wo es ihm gelingt, sein ehema-
liges Kindermédchen zu finden — inzwischen eine alte Frau, die ihm seine
Vorgeschichte erzdhlt sowie von dem tragischen Schicksal der Eltern be-
richtet. AnschlieBend begibt sich Austerlitz auf die Suche nach den Spuren
seiner Mutter in Theresienstadt und seines Vaters in Paris.

Nicht ohne Grund macht der Kunsthistoriker Austerlitz die Architektur
der Modernitdt zum Schwerpunkt seiner baugeschichtlichen Studien:
Er verfasst wissenschaftliche Werke iiber ,,Hygiene und Assanierung,
Architektur des Strafvollzugs, profane Tempelbauten, Wasserheilkunst,
zoologische Girten* (A 178). Bauten und Architekturformen, mit denen
er sich beschiftigt, sind Ausgangpunkt fiir Geddchtnis-Metaphern, die —

3 SeBALD #2008: 208. Weiter im Text als ,,A* mit Seitenangabe gekennzeichnet.
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wie Bettina MosBacH (2008: 232) zutreffend bemerkt — sich dem Modell
des Hermetischen (geschlossene Rdume) sowie dem der Verschiebung bzw.
Dislokation zuordnen lassen.

Offentliche Gebiude sind in Austerlitz groBtenteils mit modernen
Institutionen gleichzusetzen (vgl. Nienaus 2006): die neue National-
bibliothek in Paris, das Staatsarchiv in Prag oder der Briisseler Justizpalast.
Institutionen sollen die gesellschaftlichen Verhiltnisse ordnen und das
Chaos des Lebens bandigen, sie konnen/sollen aber auch das Individuum
iiberwachen und disziplinieren; sie verkorpern also die Macht mit ihren
Vor- und Nachteilen. Die ambivalente Funktion der Institutionen spiegelt
sich in der architektonischen Gestalt der Gebdude, in denen sie unterge-
bracht sind, wider: Sie werden stets durch ,,Ordnungszwang® und einen
»Zug ins Monumentale* charakterisiert, erscheinen aber zugleich unge-
miitlich, Menschen abweisend und einschiichternd. Da die Institutionen
zugleich Orte sind, an denen Wissen erzeugt und gespeichert wird (,,kul-
turelles Wissen, spezifisches Fachwissen, Wissen {iber das Leben, Wissen
iiber das Subjekt* — OHLSCHLAGER 2006: 113), verkdrpern die Sebaldschen
Bauwerke gleichsam die These Michel Foucaults, dass Wissen mit Macht
einhergeht. Gebédude, die ihrem Wesen nach dem Menschen dienen und
die positive, humanistische Seite der Modernisierungsprozesse zeigen sol-
len, verwandeln sich in ihr Gegenteil: in ,,Architektur des Terrors®, in der
Monumentalitdt in Monstrositit umschléagt (vgl. Nienaus 2006: 322).

2.1. Die Nationalbibliothek in Paris: Entfremdung und Tod
des kulturellen Gedéchtnisses

In diesem negativen Lichte wird eine der Institutionen dargestellt, die
in der geldufigen Metaphorik das Gedichtnis als Speicher konzeptuali-
siert: die Bibliothek. Austerlitz beschreibt die Neue Nationalbibliothek in
Paris, die er im Rahmen seiner autobiografischen Nachforschungen in der
Hoffnung besucht, in ihren Bestdnden eine Spur seines Vaters zu entde-
cken. Die Bibliothek ist jedoch aus dem ithm von frither her bekannten,
gemiitlichen, leserfreundlichen, zentral gelegenen Gebédude in ein neues
hochmodernes Haus verlegt worden. An diesem Beispiel wird sichtbar,
wie ein anthropologischer Ort (um einen Begriff von Marc Augé zu benut-
zen, vgl. AuGtk 2012: 58-63), d. h. ein solcher, der zum Verweilen einladt
und dem Besucher bzw. Leser emotionalen Halt gibt, sich in einen Nicht-
Ort verwandelt: Das neue, monumentale Bibliothekshaus wirkt abschre-
ckend und dysfunktional (vgl. Nienaus 2006: 323). Das architektonische
Konzept des Gebdudes mit den ,,vier an den Eckpunkten zweiundzwanzig
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Stockwerke aufragenden Bibliothekstiirmen® (A 393) iiberwiltigt den po-
tenziellen Leser, der sich darin wie ein Fremdkorper fiihlt. Der Zugang
zu den Biichern in der ,,Bastion der Bibliothek* (A 396) wird durch un-
zahlige KontrollmaBBnahmen erschwert. Es ist ein ,,in seiner ganzen dul3e-
ren Dimensionierung und inneren Konstitution [Menschen abweisendes]
und den Bediirfnissen jedes wahren Lesers von vornherein kompromif3-
los [entgegengesetztes] Gebdude™ (A 392), das ,,einen babylonischen
Eindruck macht* (A 395), ein Transitort, den man nicht als willkommener
Gast betritt, sondern als Petent, der das Gebdude moglichst schnell wieder
verlassen soll. Und indem die Bibliothek an den Stadtrand von Paris ver-
bannt wurde, gleicht sie der Foucaultschen Heterotopie: einem ,,virtuellen
Raum* des Dazwischen, der sich au3erhalb des Zentrums befindet und das
Ausgeschlossene, Verponte, Unerwiinschte moglichst weit nach auen ver-
lagert (vgl. OHLSCHLAGER 2006: 137).

Die als Heterotopie gedeutete Bibliothek kann man als Metapher des
individuellen Gedédchtnisses von Austerlitz auffassen, der unerwiinschte
Erinnerungen aus dem Bewusstsein (dem ,,Zentrum®) ins Unterbewusste
(an den ,,Stadtrand*) verdrdangt. Als moderner Nicht-Ort fungiert das
Gebédude aber auch als melancholisches und pessimistisches Bild des kul-
turellen Gedachtnisses, das in der heutigen Gesellschaft eine Randstellung
einnimmt: Die Schitze der Kultur und des Wissens, in einem monumen-
talen Tempelbau unter Verschluss gehalten, werden dem Menschen pa-
radoxerweise entfremdet und geben ihm keinen Riickhalt. Vielsagend ist
folgende Erkenntnis von Austerlitz: ,,diese neue Riesenbibliothek, die
nach einem jetzt stindig verwendeten, hdfllichen Begriff das Schatzhaus
unseres gesamten Schrifterbes sein soll, [hat sich] als unbrauchbar erwiesen
bei der Fahndung nach den Spuren meines in Paris verschollenen Vaters*
(A 399). Zwischen dem im ,,babylonischen Turm* eingesperrten kulturellen
Gedichtnis und der Einzelbiografie (dem individuellen Gedéichtnis) l14sst
sich keine personliche, lebendige Verbindung herstellen; das Individuum,
als Leser und Mensch von dem kulturellen Gedichtnis abgekoppelt, ist in-
mitten der hoch zivilisierten Welt vollig einsam.

Diese Lesart wird noch durch die Reflexion bekriftigt, dass das
Gedédchtnis umso schneller schwindet, je mehr Wissen angesammelt und
gespeichert wird. Austerlitz und ein alter Bibliotheksangestellter sprechen
uber ,.die im Gleichmaf mit der Proliferation des Informationswesens fort-
schreitende Auflosung unserer Erinnerungsfahigkeit* (A 404) und bemer-
ken, das neue Bibliotheksgebdude sei ,,quasi die offizielle Manifestation
des immer dringender sich anmeldenden Bediirfnisses, mit all dem ein
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Ende zu machen, was noch ein Leben habe an der Vergangenheit™ (A 404).
Es klingt hier der aktuelle gedidchtnistheoretische Diskurs an, in dem man
auf den ,,paradoxen Zusammenhang von medialen Speichermdglichkeiten
und der Gefahr des Vergessens (ErLL 2011: 3) hinweist. Es ist auch eine
bittere Ironie der Geschichte, dass auf dem jetzigen Bibliotheksgeldnde
sich ,,bis zum Kriegsende ein grofles Lager [befand], in dem die Deutschen
das gesamte von ihnen aus den Wohnungen der Pariser Juden geholte
Beutegut zusammenbrachten® (A 407). Nur wenige haben das Bewusstsein,
dass ,,die ganze Geschichte im wahrsten Wortsinn begraben ist unter den
Fundamenten der Grande Bibliothéque unseres pharaonischen Préasidenten
(A 409). Die ,,archédologische* Metapher der ,,verschiedenen Schichten,
die dort drunten auf dem Grund der Stadt iibereinander gewachsen sind*
(A 406 f.) macht deutlich, dass das kulturelle Geddchtnis nicht wirksam
akkumuliert und lebendig erhalten werden kann, wenn man das Vergangene
ausloscht. Die schmerzhafte Geschichte gehort ebenfalls zum kulturellen
Gedéchtnis und ldsst sich nicht einfach begraben, sondern fordert ihr Recht,
erinnert zu werden.

Die Bibliotheksmetapher realisiert also beide von Mosbach genannten
rdaumlichen Modelle: des Hermetischen (Metapher fiir das eingesperrte, un-
zugéngliche und abgestorbene kulturelle Gedadchtnis) und der Dislokation
(Bibliothek als Heterotopie, Metapher fiir das individuelle Gedédchtnis mit
verdriangten Traumen). Hinzu kommt noch die Metapher der Ausgrabungen
(Schichten des Gedéchtnisses, die immer weiter in die Vergangenheit zu-
riickreichen und ,.freigelegt™ werden).

2.2. Die Festung Breendonk: Abwehrmechanismen des individuellen
Gedédchtnisses

Eine weitere architektonische Gedichtnismetapher, die das Konzept des
Hermetischen an das der raumlichen Verschiebung koppelt, findet man im
Bild der belgischen Festung Breendonk. Die Anfang des 20. Jahrhunderts
mit groBem Aufwand errichtete und militdrtechnisch bald {iberholte
Festung Breendonk wurde 1940 von der SS als Auffanglager benutzt, in
dem Tausende Menschen gefoltert wurden. In seinem ersten Gespréach mit
dem Icherzéhler deutet Austerlitz das Projekt der Festungsanlage, die auf
dem Grundriss eines ,,sternartige[n] Zwolfeck([s] mit Vorgraben® (A 26)
errichtet wurde, als ,,ein Emblem der absoluten Gewalt* (A 27) und als
Beweis dafiir, dass der Mensch in seinem Drang nach Monumentalitit im
Grunde nur seine Schwéche, Verunsicherung und Angst vor dem Fremden



PLENARVORTRAGE 213

bloBstellt. Gerade an den gewaltigsten Verteidigungsanlagen lief3e sich zei-
gen,

wie wir, um gegen jeden Einbruch der Feindesméchte Vorkehrungen zu treffen,
gezwungen seien, in sukzessiven Phasen uns stets weiter mit Schutzwerken zu
umgeben, so lange, bis die Idee der nach auBen sich verschiebenden konzentrischen
Ringe an ihre natiirlichen Grenzen stof3e [ ...]. [F]ixiert, wie man auf dieses Schema
war, habe man aufler acht gelassen, daf die groften Festungen naturgemal3 auch
die grofite Feindesmacht anziehen, dal man sich, in eben dem MaB, in dem man
sich verschanzt, tiefer und tiefer in die Defensive begibt [...]. (A 25, 27)

Bettina Mosbach fiihrt die Festungsmetapher auf das psychoanaly-
tische Trauma-Konzept Sigmund Freuds zuriick, der bei der Beschreibung
psychischer Reaktionen auf traumatische Ereignisse zur Metaphorik
des Militdrischen greift (vgl. Mossacu 2008: 240). Die rationale Logik
der Fortifikationskunst und das zwangsldufige Fehlschlagen jeglicher
Verteidigungsmallnahmen veranschaulichen die Abwehrmechanismen
eines traumatisierten Gedéchtnisses. So versucht auch Austerlitz, das
Trauma der friihen Kindheit einzukapseln und gleichsam in einem Bunker
des Unbewussten einzusperren. Die ,,konzentrischen Ringe* der Festung
Breendonk entsprechen den stindig von neuem erzeugten, undurchlissigen
psychischen ,,Schutzwerken®, die das Zuriickfluten der Erinnerungen ver-
hindern, aber auch jegliche duleren Impulse, die das verdringte Trauma
aktivieren konnten, abweisen sollen. Diesen psychischen Mechanismus re-
flektiert Austerlitz folgendermalf3en:

Ich las keine Zeitungen, [...] drehte das Radio nur zu bestimmten Stunden an,
verfeinerte mehr und mehr meine Abwehrreaktionen und bildete eine Art von
Quarantine- und Immunsystem aus, durch das ich gefeit war gegen alles, was
in irgendeinem [...] Zusammenhang stand mit der Vorgeschichte meiner [...]
Person. (A 205f.)

Als eine besonders logische und rationale Verteidigungsmafnahme
dienen Austerlitz seine baugeschichtlichen Studien: Das umfangreiche
Fachwissen, das er sich aneignet, bezeichnet er selbst als ,,kompensato-
risches Gedéchtnis* (A 206). Die Abwehrmechanismen sind aber, genauso
wie jede liberdimensionierte Fortifikationsanlage, zum Scheitern verurteilt,
da sie zu viel emotionalen Aufwand erfordern und die psychischen Kréfte
verzehren:

[Slollte es dennoch [...] einmal dazu gekommen sein, daB3 eine fiir mich
gefahrvolle Nachricht mich trotz aller Sicherheitsvorkehrungen erreichte, dann
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war ich offenbar féhig, mich blind zu stellen und taub, und die Sache wie sonst eine
Unannehmlichkeit kurzum zu vergessen. Diese Selbstzensur meines Denkens, das
standige Zuriickweisen einer jeden in mir sich anbahnenden Erinnerung, erforderte
indessen [...] von Mal zu Mal groBere Anstrengungen und fithrte zwangslaufig
zuletzt zu der fast vollkommenen Ldhmung meines Sprachvermdgens [...].
(A 206)

2.3. Liverpool Street Station: Gedéchtnis als Gefangnis,
Verrdumlichung der Zeit

Die verdringten Gedéchtnisinhalte suchen sich schlieBlich ihren eige-
nen, unerwarteten Weg ins Bewusstsein des Protagonisten. Der erste
Impuls, der den Erinnerungsprozess in Gang setzt und zugleich einen
Nervenzusammenbruch verursacht, erreicht Austerlitz auf einer seiner
baugeschichtlichen Erkundungen in London. An dem gerade im Umbau
befindlichen Bahnhof Liverpool Street verirrt sich Austerlitz in einen alten
Wartesaal (Ladies Waiting Room), dessen Innenraum in ihm ein Bild aus der
Vergangenheit wachruft: Er sieht sich selbst als vierjahrigen Knaben, der
am Bahnhof wartet, und seine Pflegeeltern, die ihn abzuholen kommen. An
der Liverpool Street Station muss denn Austerlitz — wie er im Nachhinein
schlussfolgert — tatsdchlich mit dem Kindertransport angekommen sein; der
Wartesaal war der Ort seiner ersten Begegnung mit dem Priesterpaar Elias.

Die Beschreibung des Innenraums erinnert an die Grafiken von Giovanni
Battista Piranesi — seine Carceri d’inventione:*

[Ich sah] riesige Rdume sich auftun, sah Pfeilerreihen und Kolonnaden, die in
die duflerste Ferne fithrten, Gewolbe und gemauerte Bogen, die Stockwerke tiber
Stockwerke trugen, Steintreppen, Holzstiegen und Leitern, die den Blick immer
weiter hinaufzogen, Stege und Zugbriicken, die die tiefsten Abgriinde liberquerten
und auf denen winzige Figuren sich drangten, Gefangene, so dachte ich mir, sagte
Austerlitz [...]. (A 198)

In dieser Vision, die man vielleicht als eine Blitzlicht-Erinnerung be-
zeichnen konnte (vgl. AssmMann 2006: 127), erhidlt das Vergangene einen
bildhaften und dreidimensionalen Charakter. In dem Raum iiberkommen
den Protagonisten

Erinnerungen, hinter denen und in denen sich viel weiter noch zuriickreichende
Dinge verbargen, immer das eine im andern verschachtelt, gerade so wie die
labyrinthischen Gewdlbe, die ich in dem staubgrauen Licht zu erkennen glaubte,

4 Imaginierte Gefingnisse oder Gefingnisse der Imagination — der italienische Titel ldsst
beide Lesarten zu.
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sich fortsetzten in unendlicher Folge. Tatsdchlich hatte ich das Gefiihl, [...] als
enthalte der Wartesaal [...] alle Stunden meiner Vergangenheit, alle meine von
jeher unterdriickten, ausgeldschten Angste und Wiinsche [...]. (A 200)

In diesem metaphorischen Bild verschrinken sich mehrere Diskurse.
Zum einen ldsst sich der Raum, in dem der entscheidende Moment aus
der Kindheit: die Ankunft in einer neuen Welt, im ,,falschen Universum*
(A 199), unter Verschluss gehalten wird, mit dem individuellen Gedéchtnis
gleichsetzen. In der fantastischen Baukonstruktion, die dem Protagonisten
zugleich als das Innere einer Ruine und ein im Entstehen begriffener
Rohbau (vgl. A 199) erscheint, wird die Opposition zwischen Innen und
AuBlen ausgespielt. Austerlitz sieht sich selbst als Knaben gleichsam ,,von
auBlen®, aber er weil}, dass er selbst dieser Knabe ist. Es iiberlagern sich
hier — um mit Aleida AssMaNN (2006: 133) zu sprechen — die metaphorische
Erinnerung, die man als Vorstellungsbild vor sich hat, und die metony-
mische Erinnerung, in die man selbst verwickelt ist. Mit diesem zwiespél-
tigen Gefiihl des zugleich ,,Drauflen- und Drinnen-Seins* ldsst sich auch
erklaren, warum Austerlitz das Erlebnis an der Liverpool Street Station als
,,Gefdangnis- und Befreiungsvision® (A 199) beschreibt. Befreiung ist es,
weil Austerlitz durch das Offnen der Tiir zum Wartesaal Zugang zu seiner
Vergangenheit findet; die Tiir fiihrt aber wieder in einen verschlossenen,
hermetischen Raum (so auch die Interpretation von Nienaus 2006: 330).°

Die architektonische Metapher des Bahnhofs dient auch zur Verrdum-
lichung der Zeit. Das Verschachteln verschiedener Zeitebenen, auf denen
Erinnerungen aus diversen Lebensphasen des Protagonisten verortet sind,
bewirkt zwar, dass Vergangenheit und Gegenwart nebeneinanderstehen.
Diese Synchronitit kollidiert allerdings mit dem geféngnisartigen Bild des
geschlossenen Raums, der sich vor Austerlitz auftut. Mit der ,,verschach-
telten Zeit* wird somit das Trauma préisent (Austerlitz weil3, dass es hinter
der geschlossenen Tiir da ist), aber nicht verfligbar (vgl. TiscHEL 2006: 33).

Die Darstellung der Liverpool Street Station als Metapher des indivi-
duellen Gedéchtnisses steht auBerdem im Widerspruch zur ,,geldufigen
Metaphorik [des Gedichtnisses] als Schatzhaus oder Archiv* (TiscHEL
2006: 34). Wihrend man ein Archiv mit einem vertrauten, geordneten
und verfiigbaren Raum assoziiert (vgl. BouLey 2011: 165), wirkt Sebalds

5 Der Warteraum erscheint auch deswegen als Gefiangnis, weil der Protagonist im
Nachhinein die Nutzlosigkeit dieses Erlebnisses erkennt: ,,Es nutzte mir offenbar wenig,
daB ich die Quellen meiner Verstérung entdeckt hatte, mich selber, tiber all die vergange-
nen Jahre hinweg, mit grofter Deutlichkeit sehen konnte als das von seinem vertrauten
Leben von einem Tag auf den andern abgesonderte Kind* (A 330).
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»labyrinthisches Gewdlbe piranesischer Dimension (ebd.) nur erschre-
ckend. Sebald fiigt sich hier nicht zuféllig in die lange Reihe der Autoren
ein, die an die fantastischen Visionen Piranesis ankniipfen. Wie Hans
HoLLANDER (1995: 163) bemerkt, werden die Carceri immer dann in der
Literatur zitiert, ,,wenn die Fremdheit der Welt als Architektur beschrieben
wird, so bei Borges, Jiinger, Gracq* u. a. Die Grafiken veranschaulichen
die Unermesslichkeit und Unergriindlichkeit des Raumes: Die meisten
Piranesischen Innenrdume ,,sind allseitig fortsetzbar, und der Tiefe des laby-
rinthischen Raumes entspricht nach unten ein Abgrund* (ebd. 161). Wenn
man — wie in Austerlitz — Raum mit Gedichtnis und dem Unbewussten
identifiziert, so ergibt sich daraus eine unheimliche Vision des eigenen
Gedéchtnisses als unergriindliches, unfassbares und fremdes Labyrinth.

3. Sprache als Labyrinth. Von der Aphasie zur Metonymie

Das Labyrinth funktioniert im Austerlitz als eine grundlegende struktu-
relle, rdumlich-architektonische Figur, die nicht nur im wortlichen Sinne
fiir Gebdude (Bahnhof, Justizpalast) zutrifft, sondern auch fiir abstrakte
Begriffe: Gedachtnis und Sprache.

Die Sprache wird, dhnlich wie Zeit und Gedichtnis, in spatiale Kate-
gorien ,,iibersetzt*. Der Beschreibung der Sprachstorungen, die sich bei Auster-
litz infolge der Verdringung des Traumas einstellen, geht ein Vergleich zwi-
schen der Sprache und einer Stadt voran, in der man sich leicht verirrt:

Wenn man die Sprache ansehen kann als eine alte Stadt, mit einem Gewinkel
von Gassen und Pldtzen, mit Quartieren, die weit zuriickreichen in die Zeit, mit
abgerissenen, assanierten und neuerbauten Vierteln und immer weiter ins Vorfeld
hinauswachsenden Auflenbezirken, so glich ich selbst einem Menschen, der sich
[...]1in dieser Agglomeration nicht mehr zurechtfindet, der nicht mehr weil3, wozu

6 Ubrigens findet die Gleichsetzung des Unbewussten — nach Sigmund Freud als die ,,un-
terste* Region der menschlichen Psyche — mit Piranesis Gewdlben eine Bestitigung in
der Kunstgeschichte und der Architekturtheorie Piranesis. Die architektonische Gestaltung
der Carceri basiert auf dem groben Quaderwerk und der toskanischen Ordnung, die —
wie HoLLANDER (1995: 161) bemerkt — zur ,,Macht- und Abschreckungsarchitektur ge-
hort: ,,In der Architekturtheorie der Renaissance und des Barock ist das die unterste und
dlteste, dem Unterirdischen zugeordnete Sdulenordnung, die zu Bergwerken, Hohlen,
auch Tunneln gehdrt, zu Brunnen und Schéchten. In Piranesis Architekturtheorie ist
diese ,Megalith-Bauweise® die élteste und ehrwiirdigste, der Ursprung von Architektur
iiberhaupt. Die Carceri sind daher auch archdologische Orte” (ebd.). Das ,,Unterste*,
,Brunnen® und ,,Schichte assoziiert man nicht nur mit Freud, sondern auch mit dem
kollektiven Unbewussten von C.G. Jung.
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eine Haltestelle dient, was ein Hinterhof, eine Stralenkreuzung, ein Boulevard
oder eine Briicke ist. (A 183)

Die Lihmung aller produktiven und rezeptiven Sprachfertigkeiten
des Protagonisten, seine Orientierungslosigkeit im Labyrinth des
Sprachsystems geht mit dem Gefiihl der Desintegration und abnehmenden
semiotischen Kontinuitét einher (vgl. ILsemann 2006: 312). Eine besonde-
re Aufmerksamkeit verdient m. E. die Tatsache, dass die Sprachkrise von
Austerlitz ziemlich genau dem Krankheitsbild der Aphasie entspricht:

Das gesamte Gliederwerk der Sprache, die syntaktische Anordnung der einzelnen
Teile, die Zeichensetzung, die Konjunktionen und zuletzt sogar die Namen der ge-
wohnlichen Dinge, alles war eingehiillt in einen undurchdringlichen Nebel. [...]
Nirgends sah ich mehr einen Zusammenhang, die Sétze 16sten sich auf in lauter
einzelne Worte, die Worte in eine willkiirliche Folge von Buchstaben, die
Buchstaben in zerbrochene Zeichen [...]. (A 183 f))

Aphasie ist hier aus zwei Griinden relevant. Erstens fiigt sie sich in
den Gedéchtnisdiskurs als einer der Modi des Vergessens ein (vgl. ERLL
2011: 8). Zweitens legt sie die Moglichkeit nahe, die andere Strategie der
Gedichtnis-Darstellung bei Sebald zu untersuchen: die Metonymie.

Bekanntlich waren es Ergebnisse der Beobachtung aphatischer Stérun-
gen, die Roman Jakobson zur Unterscheidung zwischen Metapher und
Metonymie veranlassten. Im Sprachverhalten von Aphasikern lassen
sich zwei entgegengesetzte Tendenzen beobachten: Wihrend im er-
sten Typ dieser Krankheit die Fahigkeit der Selektion und Substitution
des Wortmaterials, also das Finden paradigmatischer Ahnlichkeiten be-
eintrachtigt ist, betreffen die Stérungen im zweiten Typ der Aphasie die
Féhigkeit der Kombination, d. h. der Herstellung von syntagmatischen
Relationen und Kontiguitdten (vgl. JakoBsoN 1956). Aus diesem Befund,
den Jakobson in Bezug auf das Sprachsystem iiberhaupt verallgemeinert,
wird die Opposition zwischen zwei Sprachfiguren abgeleitet: der Metapher,
die auf Ahnlichkeit, Selektion und Substitution beruht, und der Metonymie,
die auf Kontiguitdt und Kombination basiert. Diese zwei entgegengesetz-
ten Moglichkeiten, sprachliche AuBerungen zu gestalten, lassen sich auf
die Ebene der literarischen Phanomene iibertragen (Metapher als typisches
Mittel der Dichtung und Metonymie als Doméne der realistischen Prosa).

Obwohl das dichotomische Konzept des Metaphorischen und des
Metonymischen wegen seiner weitgehenden Vereinfachung stark kriti-
siert wird (vgl. Ziomek 1994, der auch die Komplementaritdt der beiden
literarischen Tropen bezweifelt), scheint diese Gegeniiberstellung trotz-
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dem niitzlich und fruchtbar — vorausgesetzt, dass man sie nicht blo3 auf
sprachliche AuBerungen reduziert, sondern im iibertragenen Sinne — so
wie es Jakobson urspriinglich auch wollte — auf alle Denk- und symbo-
lischen Prozesse bezieht.” Metapher und Metonymie werden zu wirksamen
Kategorien der Analyse der Sebaldschen Ikonotexte, sobald man sie in den
Gedéchtnisdiskurs einbindet.

4. Metonymische Prisenz und metaphorische Bedeutung

Nach der geldufigen Definition besteht Metonymie in der Ersetzung
des eigentlichen Ausdrucks ,,durch einen anderen, der zum ersetzten in
einer realen Beziehung qualitativer Art (kausal, rdumlich oder zeitlich)
steht, und nicht, wie in der Metapher, in einer Ahnlichkeitsrelation® (PEIL
2008a: 496).8 Nach dem metonymischen Prinzip sind auch viele Artefakte
und Werke der bildenden Kiinste konzipiert. Meistens handelt es sich um
eine Relation pars pro toto: Ein Teil steht fiir das Ganze. Wenn man etwa
im Jiidischen Museum in Berlin einzelne Gebrauchsgegenstidnde der im
Zweiten Weltkrieg umgekommenen Juden sieht (z. B. eine Brille oder ei-
nen Koffer), dann ist dies ein suggestives Beispiel dafiir, wie eine Sache fiir
den Besitzer eintritt und zu diesem eine metonymische Beziehung eingeht.

Nach dem niederlédndischen Historiker und Psychologen Eelco Runia
(2006) gehdren sowohl Metapher als auch Metonymie zu den ,,Uber-
tragungstropen®, wobei die Metapher die Bedeutung libertragt (transfer
of meaning), die Metonymie dagegen die Prisenz (transfer of presence).
Eine sprachliche oder nonverbale Metapher lenkt die Aufmerksamkeit
des Rezipienten auf den versteckten Sinn und bewegt ihn dazu, diesen
zu erraten oder zu rekonstruieren. Eine Metonymie dagegen macht dem
Leser/Zuschauer bewusst, dass jemand oder etwas, was nur durch einen
Teil reprédsentiert wird, nicht (mehr) da ist, obwohl es frither da war. Eine
Metonymie erinnert somit an das Gewesene und macht die iibrig gebliebe-
ne ,,Leerstelle” prasent. Runia bezeichnet die meisten modernen Denkmaéler
als metonymisch, da in ihnen die Denotation {iber Konnotationen domi-

7 Nicht nur in der Kunst (z. B. ,,metonymischer” Kubismus vs. ,,metaphorischer*
Surrealismus — vgl. BRzosTowska-TERESZKIEWICZ 2013), sondern auch bei der Entwicklung
metatheoretischer Modelle in den Geisteswissenschaften, z. B. in der Translations-
wissenschaft (vgl. die Auffassung der Ubersetzung als ,,metaphorischer* und als ,,meto-
nymischer* Prozess, vgl. Tymoczko 1999: 279 ff.).

8 Den Begriff ,,Metonymie” verstehe ich hier in einem weiteren Sinne, der auch die
Synekdoche als Metonymie quantitativer Bezichung (vgl. PEiL 2008b: 699) umfasst.
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niert: z. B. das Berliner Holocaust-Denkmal von Peter Eisenman, das aus
2711 Stelen besteht (die Teile jiidischer Grabsteine darstellen konnen), das
wenig ,.erzdhlt“, dafiir aber die Abwesenheit Aic et nunc betont (vgl. Runia
2006: 17). Runia sieht in der Metonymie eine intentional unangemessene
Transposition eines Wortes aus seinem gewoOhnlichen Kontext 1 in einen
anderen, ungewohnlichen Kontext 2, in dem es gleichsam fehl am Platz ist
und daher ins Auge springt. Das metonymische Wort sei eine ,,Verbindung*
— ein ,,anormaler Ubergang® zwischen zwei Kontexten/Topoi (vgl. Runia
2006: 15f.).° Runia bezeichnet moderne Denkmaéler ausdriicklich als meto-
nymische Fremdkorper, weil sie bewirken, dass historische Ereignisse aus
der Vergangenheit (Kontext 1) in der Gegenwart (Kontext 2) prisent sind
und so ,,Orte* in ,,Zeit*” verwandeln (vgl. ebd. 17).

Wohlbemerkt gibt Runia die Bilder in Austerlitz als Beispiel einer nicht-
verbalen Metonymie an (vgl. Runia 2006: 16). Genauso wie Denkmaler
fungieren Sebalds Illustrationen als metonymische Verbindungen,
,,Offnungen® in der Zeit, durch welche die Prisenz aus der Vergangenheit
in die Gegenwart dringt (vgl. ebd.);'° nach Runia ist Sebald auf die Priasenz
fixiert: Da seine Illustrationen die Prasenz mitgestalten, ist er darum bemiiht,
die Abbildungen zu ,,verfremden, indem er ihnen keine Uberschriften zu-
ordnet (vgl. ebd.). Auch die typisch Sebaldsche Strategie, jeweils nur ei-
nen Ausschnitt aus einem grof3eren Ganzen abzubilden (wie etwa die vier
Augenpaare am Anfang des Romans), folgt der Logik der metonymischen
,Deplatzierung®.

5. Metonymisches Zusammenspiel von Sprache und Bild

Im Text gibt es viele Metonymien des Typs pars pro toto. Sie hingen
alle mit der Uberzeugung zusammen, dass sich das Grauen und das un-
vorstellbare menschliche Leid am ehesten durch ein Detail vermitteln las-
sen: Nach Claudia OHLSCHLAGER (2006: 122) versucht Sebald, ,,durch die
Orientierung am Detail dem ,Undenkbaren‘ etwas entgegen zu setzen.“ Ein
gutes Beispiel ist die Reflexion des Icherzéhlers, der wahrend der Begehung
der Festung Breendonk auf dem Arbeitsgeldnde schwere Schubkarren be-
trachtet, die von den Héftlingen geschoben wurden:

? Ein Beispiel (nach Runia 2006: 15f.): Jim liest DeLillo — der Name DelLillo gehort zum
Kontext 1 ,,Eigennamen®, wird aber in den fiir sich ,,uneigentlichen* Kontext 2 ,,Literatur
iibertragen.

19 Runia schlieBt dieses Konzept an Roland Barthes’ Theorie des punctum an, die viele
Interpreten mit den Werken von Sebald in Zusammenhang bringen (z. B. BoeunckE 2003).
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Es war mir undenkbar, wie die Héftlinge, die wohl in den seltensten Fillen nur vor
ihrer Verhaftung und Internierung je eine kdrperliche Arbeit geleistet hatten, diesen
Karren, angefiillt mit dem schweren Abraum, tiber den von der Sonne verbrannten,
von steinharten Furchen durchzogenen Lehmboden schieben konnten oder durch
den nach einem Regentag bereits sich bildenden Morast, undenkbar, wie sie gegen
die Last sich stemmten, bis ihnen beinah das Herz zerbrach, oder wie ihnen, wenn
sie nicht vorankamen, der Schaufelstiel iiber den Kopf geschlagen wurde von
einem der Aufseher. (A 37)

Der Schubkarren steht hier metonymisch fiir die unmenschliche Arbeit
und Qual, die die Hiftlinge erleiden mussten. Zugleich ruft der Gegenstand
in der Vorstellung des Betrachters (Erzdhlers) das Bild der gefolterten,
erniedrigten Menschen hervor, die er gleichsam hic et nunc sieht: Die
Metonymie liberwindet die Zeit und vergegenwartigt das Vergangene.

In der angefiihrten Passage wird die Metonymie nur im Text aufgebaut.
In den meisten Fillen fungieren metonymische Darstellungen jedoch pa-
rallel in Sprache und Bild. In der Pariser Nationalbibliothek sto3t Austerlitz
in einer Architekturzeitschrift auf ,,eine groBformatige graue Photographie
(...), die den bis an die Decke hinaus mit offenen Fachern versehenen
Raum zeigte, in welchem heute die Akten der Gefangenen aufbewahrt
werden in der sogenannten kleinen Festung von Terezin® (A 401). Diese
Beschreibung wird von einer entsprechenden Abbildung begleitet, die eine
ganze Doppelseite einnimmt (A 402 f.). Sowohl im Bild als auch im Text
ersetzen die Akten metonymisch die einzelnen Menschenschicksale und
machen die Prasenz der Vielen, die in den ,,nalkalten Kasematten* (A 401)
von Theresienstadt zugrunde gegangen sind, fiir den Protagonisten nahezu
schmerzhaft.

Die Orientierung am Detail als Grundlage fiir metonymische
Darstellungen ldsst sich aber am besten an den vielen Architekturaufnahmen
nachweisen. Die meisten in Austerlitz beschriebenen Bauwerke werden in
den Abbildungen nur iiber architektonische Details visuell vermittelt."!
So wird etwa der Bahnhof in Antwerpen, an dem die Rahmenhandlung
beginnt, durch seine méchtige, von unten in starker perspektivischer Ver-
kiirzung fotografierte Kuppel prisentiert (A 19). Metonymisch wird auch
das Staatsarchiv in Prag dargestellt. Einmal wird er durch einen Ausschnitt
eines Innenhofes ersetzt, der durch seine ,,um einen rechtwinkligen

1" Ubrigens ist die Methode, ein Gebiude (architektonisches Kunstwerk) durch ein be-
sonders repréasentatives, erkennbares und suggestives Detail darzustellen, in der Literatur
weit verbreitet, wie Matgorzata Czerminska an poetischen Bildern von mittelalterlichen
Kathedralen in der polnischen Lyrik des 20. Jh. aufzeigt (vgl. CzermiNska 2005: 375-381,
Kapitel Katedra jako pars pro toto [Die Kathedrale als pars pro toto]).
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oder runden Hof gebauten, an der Innenseite mit Laufstegen versehenen
Zellentrakte® (A 212 f.) représentiert wird (Abb. 1)!?; ein anderes Mal —
durch eine verglaste Kuppel (A 212; Abb. 2), die so wie das Gewdlbe des
Antwerpener Bahnhofs (A 19; Abb. 3), von unten mit starkem Schwarz-
Weil3-Kontrast aufgenommen, einen unheimlichen Eindruck macht.

-
-

Abb. 2: Innenhof des Staatsarchivs
in Prag in Prag — Glaskuppel von unten

Abb. 3: Bahnhof in Antwerpen

Metonymische Architekturaufnahmen begleiten die Beschreibung der
Festung Breendonk. Es gibt fiinf Bilder, die sich auf dieses Bauwerk be-
ziehen, es allerdings nie in seinem vollen Ausmal} zeigen. Es handelt sich

12 Die Autorin bedankt sich beim Carl Hansen Verlag Miinchen fiir die freundliche
Genehmigung, die Abbildungen in diesem Aufsatz abdrucken zu diirfen.
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einmal um eine Aullenansicht, die aber nur zwei von mehreren Bunkern
sichtbar macht (A 34; Abb. 4). Eine zweite Authahme zeigt lediglich eine
Ecke im Innenhof (A 35; Abb. 5). Das Innere der Festung siecht man nur
auf einem Ausschnitt eines langen, dunklen Ganges mit Seitentiiren (A 38;
Abb. 6). Anhand dieser Metonymien ist das Ganze nicht rekonstruierbar.
Auch wenn der Erzdhler sich ein Gesamtbild der Anlage machen will, in-
dem er ihren Bauplan betrachtet (A 35; Abb. 7), versagt seine Féahigkeit der
Synthese. Stattdessen dridngen sich ihm organische Metaphern auf:

Von welchem Gesichtspunktich dabei die Anlage auch ins Auge zu fassen versuchte,
sie lieB keinen Bauplan erkennen, verschob andauernd ihre Ausbuchtungen und
Kehlen [...]. [A]ls ich spéter den symmetrischen Grundri3 des Forts studierte,
mit den Auswiichsen seiner Glieder und Scheren, mit den an der Stirnseite des
Haupttrakts gleich Augen hervortretenden halbrunden Bollwerken und dem
Stummelfortsatz am Hinterleib, da konnte ich in ihm [...] allenfalls das Schema
irgendeines krebsartigen Wesens, nicht aber dasjenige eines vom menschlichen
Verstand entworfenen Bauwerks erkennen. (A 35 f.)

Der Erzéhler kann also die Festung weder von au3en noch von oben he-
rab mit dem Blick und dem Verstand erfassen. Dieses Versagen der Denk-
und Vorstellungskraft kann man als Unmoglichkeit deuten, die ,,grofe*
Geschichte zu begreifen; diese hiangt bei Sebald mit der Vogelperspektive
zusammen. In Die Ringe des Saturn wird ein in einer Kuppelrotunde
ausgestelltes Panorama des Schlachtfeldes von Waterloo mit folgenden
Worten kommentiert: ,,Das also [...] ist die Kunst der Reprisentation
der Geschichte. Sie beruht auf einer Falschung der Perspektive. Wir, die
Uberlebenden, sehen alles von oben herunter, sehen alles zugleich und wis-
sen dennoch nicht, wie es war.“ (SEBaLD 2007: 151f.)

Die monumentale Geschichte bleibt fiir uns also verschlossen und un-
verstiandlich — es sei denn, dass wir auf ihre vermeintliche Uberschaubarkeit
vertrauen. Wozu man am ehesten noch Zugang bekommt, sind die individu-
ellen Schicksale der Menschen, die sich durch ihre metonymische Prasenz
aufdrdngen. Das flinfte Bild der Festung Breendonk stellt den Grundriss
einer Kasematte dar (A 40; Abb. 8). Die Unterschriften auf dem (offensicht-
lich von einem authentischen Plan abkopierten) Ausschnitt wirken durch
den niederldndischen Wortlaut (Folterkamer und Lijkenkamer) fremd, die
Verfremdung verdeckt jedoch nicht den wahren Sinn der grauenhaften
Worte. Das Bild fungiert hier nicht nur als pars pro toto (der unheimlichste,
grauenvollste Teil der ganzen Festung), sondern steht in kausaler Beziehung
zum Schicksal derer, die hier unter unvorstellbaren Qualen zugrunde gin-
gen. Es schlieft also die Serie der Breendonk-Abbildungen ab, die ,,vom
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groBen Festungsbau, der fiir ein ganzes kriegerisches System steht, liber ei-
nen Teil der Festung bis hin zu der Folter- und Leichenkammer, und somit
zum Leiden der einzelnen Menschen, fiihrt™ (EGGers 2011: 52).

Abb. 4-8: Festung Breendonk

Abb. 4 Abb. 5

Abb. 6 ' Abb. 7

Lijkenkamer

Folterkamer

Abb. 8
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Die Kasematten, die in Text und Bild einen genauso metonymischen
Charakter erhalten, wirken so suggestiv, dass sie beim Erzdhler eine gan-
ze Kette von Assoziationen ausldsen. Nach OHLSCHLAGER (2006: 118) ver-
fahrt Sebald so, ,,da3 der in den Rédumen einst stattgefundene Schrecken
entzifferbar wird erst durch seine Verkniipfung mit imagines agentes, mit
einprdgsamen Bildern aus der Kindheit* (Metzgerei in der Heimatstadt
des Erzéhlers, Korperreinigung mit Wurzelbiirste — eine Erinnerung, die
durch den unangenehmen Schmierseifengeruch in den Kammern ausge-
16st wird). Im Nachhinein projiziert der Erzédhler auf die Beschreibung der
Kasematten noch die nachtraglich gewonnene Einsicht zuriick, dass der 0s-
terreichische Schriftsteller Jean Améry 1944 (des Erzihlers sowie Sebalds
Geburtsjahr) in Breendonk in denselben Rdumen schwer gefoltert wurde.
Nach OHLSCHLAGER (2006: 119f.) weist diese Erinnerungskette selbst einen
metonymischen Charakter auf: Der Erinnerungsprozess verlduft nicht line-
ar und chronologisch, sondern das Zeitgefiige, das sich in den Erinnerungen
offenbart, ist diskontinuierlich. Dieser Befund bekréftigt die theoretische
Annahme von Eelco Runia, dass der Zugang zur Geschichte, den uns die
Metonymie gewdihrt, einen diskontinuierlichen Charakter hat (vgl. Runia
2006: 27).

Der Fotograf Christoph Eggers zieht eine Parallele zwischen dem
Bruchstiickhaften der Sebaldschen Fotos und der Erinnerung. Somit wi-
dersprechen die Aufnahmen in Austerlitz der These Siegfried KRACAUERS
(1990: 85), dass ,,Fotos auf die totale Raumerscheinung abzielen, wih-
rend die Erinnerung meist liickenhaft bleibt* (zit. nach EGGers 2011: 47).
Sebalds Architekturaufnahmen sind eben fragmentarisch, sie zeigen das
Bauwerk nie in seiner Totalitit, sondern zergliedern es und bieten nur me-
tonymische Ausschnitte an.

6. Schlussfolgerungen

In seiner Polemik gegen Jakobsons bipolares Konzept der Metapher
und Metonymie argumentiert Jerzy ZioMek (1994: 211-214), dass sprach-
lichen Metonymien ein grundsétzlich konventioneller und konservativer
Charakter innewohnt,"® sodass sie als kulturelle Tropen zu lesen sind.'
Innovation und Originalitit seien dagegen nur der Metapher vorbehalten.

13 Z. B. in solchen stehenden Redewendungen wie ,,am Fuf} des Berges”, ,,unser taglich
Brot“ oder ,,eine gewandte Feder schreiben/fithren. Das letzte Beispiel macht deutlich,
dass Metonymien vom Wandel der Technik unbeeinflusst bleiben (vgl. Ziomex 1996: 214).

14 7. B. steht das Wort ,,Kaschmir” fiir die ,,Wolle, die aus dem Gebiet Kaschmir stammt”.
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Ich wiirde die These wagen, dass es sich im Fall der Sebaldschen
Metaphern und Metonymien — die ja als iibergreifende, komplexe poetische
Bilder im verbalen und visuellen Sinne gestaltet werden — gewissermallen
umgekehrt verhdlt. Die Metaphern, die das Gedéchtnis im Austerlitz als
Speicher konzeptualisieren, stehen in der langen Tradition des gedécht-
nistheoretischen Diskurses. Die grofite Wirkungskraft steckt dagegen in
den Metonymien, welche — im Medium der Fotografie bzw. in architekto-
nischen Skizzen realisiert — hochst originell sind und den Leser/Betrachter
stets aufs Neue iliberraschen. Durch das Unheimliche, das sie ausstrahlen,
fallen sie auf und machen auf die Prdsenz dessen, was einst da war, auf-
merksam.

Die Gedichtnis-Metaphern und architektonische Metonymien in
Austerlitz lassen sich in rdumlichen Kategorien auffassen. Wie Bettina
Mosbach bemerkt, korrespondiert diese ,,topografische® Denkweise mit
der Figur der Metapher an sich, die — im wortlichen Sinne als Ubertragung
eines Wortes von einem Ort an den anderen — bei Sebald selbst zu einer
Metapher der Dislokation wird (vgl. MosBach 2008: 232). Diese rdumliche
Dimension lésst sich auch der Metonymie attestieren: Als Denkfigur leistet
sie eine Verschiebung auf der Zeitachse, indem sie das Vergangene in die
Gegenwart tiberfiihrt. Dieser Vorgang verlduft aber nicht zielgerichtet und
linear, sondern assoziativ; es entstehen Briiche und Diskontinuitidten. Wie
Aleida AssManN (2009: 337) feststellt: ,,Das Gedichtnis kennt nicht den
behébigen und unbestechlichen Malistab chronologischer Zeitrechnung. Es
kann das Allerndchste in unbestimmte Ferne und das Ferne in bedriangende
Nibhe riicken.* Die Metonymie scheint ein besonders geeignetes kiinstle-
risches Mittel zu sein, diese letztere Aufgabe — gleichsam einen ethischen
Auftrag — zu erfiillen.
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